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征的肯定，以及对那种给戏剧的时空处理、生活呈现与形象表演带来极大的自
由，能充分发挥戏剧艺术表现力的“完全的戏剧”的追求；走向假定性的舞台
演剧也在变革。强调舞台的假定性与写意性，强调演出的剧场性和形式美，注
重对人物内在精神和客观世界本质的把握，着意创造导演自己的舞台语汇以对
生活和形象作诗意的概括，以及注重观众的参与，这使话剧导演艺术从再现美
学向表现美学拓宽。而强调表演要能准确把握住“人”、“演员”、“角色”
三者的关系，强调多层次的表演需要有深刻的感受力和表现力，注重形体的表
演与技艺，要求能在多媒介的综合中增强适应能力和创造力，以及要求表演能
诱导观众参与创造，又使话剧表演在重写实主体验的同时出现写意表现的趋
向。导表演探索所遵循的舞台假定性，还带来舞美设计的革新：从强调给观众
造成“这就是真实生活本身”的幻觉，向强调“这是舞台”、“这是演戏”的
拓展。锦云的《狗儿爷涅 》、李龙云的《洒满月光的荒原》、李杰的《古塔
街》和杨利民的《地质师》，高行健的《野人》、王培公和王贵的《WM（我
们）》、马中骏等人的《红房间、白房间、黑房间》和车连滨的《蛾》，黄佐
临导演的《中国梦》、徐晓钟导演的《桑树坪纪事》、林兆华导演的《狗儿爷
涅 》和查丽芳导演的《死水微澜》，等等，都是戏剧家在传统与现代、继承
与借鉴融汇中的优秀创造。并且这些创新是以能深刻地表现现实本质和人的心
灵情感为前提的，这就从根本上将中国话剧借鉴戏曲的民族化创造引向深入。
这其中舞台实践的成就更为突出。黄佐临的舞台导演着重以“舞台假定性”去
突破“第四堵墙”，以演员的精湛表演去形象地揭示“以粗犷的笔触大笔勾
勒”的波澜壮阔的现代社会，去诗意地表现审美对象的本质特征和艺术家的心
灵情感，徐晓钟的舞台导演注重创造富有哲理内涵的诗化的意象，舞台时空结
构追求传神和意境，戏剧表演注重活人艺术的魅力，这些都使其舞台创造纵横
挥洒，溢漾着民族审美的诗情画意。 
可以看出，话剧借鉴戏曲的艺术创造，在 20 世纪中国戏剧发展中形成一股
潮流。世纪初的从杂合走向对抗，那是两种不同戏剧体系相遇时的必然情形；
此后，话剧与戏曲便在 20 世纪中国戏剧的发展中逐渐趋向交流和融合。因而
从表面看，20 世纪中国话剧是随着西方戏剧潮流而激荡的，但是在其深层，却
潜藏着民族戏曲传统这条宽阔而深沉的河床。 
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